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RESUMEN
El objetivo principal de este artículo es dar luz sobre la figura de Simón Suárez de
Arcos, artista escénico español de la segunda mitad del siglo XX. Fue un artista
intuitivo, exquisito, visionario y, en cierto modo, un uomo universale renacentista
del siglo XX, ya que estaba cualificado y trabajó como pintor, escenógrafo,
figurinista, diseñador de luz, musicólogo, actor y director de escena. Para ello
hemos elegido el periodo en el que trabajó en Madrid para teatro, danza y ópera,
entre el otoño de 1983 y el invierno de 1995. Además de aportar datos biográficos
y de contexto de este artista, daremos las claves de su pensamiento, de su proceso
creativo y del papel que juega la música en su concepción de la dirección escénica
de ópera. En el ANEXO I se adjunta una relación cronológica completa de su obra
en el periodo citado y el ANEXO II se reserva para las referencias bibliográficas.
PALABRAS CLAVE: Ópera, escenografía e iluminación, lectura única, dimensión
escénica de la música.
ABSTRACT
The main objective of this article is to shed light on the figure of Simón Suárez de
Arcos, a Spanish scenic artist of the second half of the twentieth century. He was
an intuitive, exquisite, visionary artist and, in a way, a Renaissance uomo universale
of the twentieth century, as he was qualified and worked as a painter, set designer,
figurinist, light designer, musicologist, actor and stage director. For this we have
chosen the period in which he worked in Madrid for theater, dance and opera,
between the autumn of 1983 and the winter of 1995. In addition to providing
biographical and contextual data on this artist, we will give the keys to his thought,
his creative process and the role that music plays in his conception of opera stage
direction. A complete chronological list of his work in the aforementioned period
is attached in ANNEX I and ANNEX II is reserved for bibliographic references.
KEYWORDS: Opera, theater, scenography and lighting, unique reading, scenic
dimension of music.
INTRODUCCIÓN
No hay estudio alguno sobre Simón Suárez de Arcos previo al presente artículo
que, a su vez, está asociado a un trabajo doctoral sobre el pensamiento y la obra de
este artista, pero todavía inédito. Pisamos, por lo tanto, un terreno virgen para bien

Published by Digital Commons @ Connecticut College, 2022

Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies, Vol. 35, No. 1 [2022], Art. 8

y para mal. Con este primer acercamiento de investigación sobre Simón Suárez no
pretendemos hacer un análisis exhaustivo ni un estudio comparativo de su obra,
sino mostrar su legado artístico y las razones que lo hacen suficientemente original
y valioso como para ser estudiado en el campo de las artes escénicas y darle así la
oportunidad de ocupar el lugar que merezca. Tenemos a nuestro favor la cercanía
de su trabajo en el tiempo que nos da la oportunidad de conocer cara a cara a las
personas que estuvieron vinculadas a él, personal y profesionalmente, personas que
siguen vivas y nos prestan su valiosa memoria para poder reconstruir esta pequeña
y escondida parte de la historia partiendo de fuentes directas.
Simón Suárez de Arcos fue un artista ciertamente valorado dentro de la escena
teatral y lírica madrileña de los años ochenta y noventa. Fue citado, criticado y
entrevistado por los principales medios de comunicación. Trabajó en las salas más
importantes y para las instituciones más relevantes del país en ese momento. Sin
embargo, a pesar de todo ello, la fuente principal de información proviene de su
propio archivo personal1. Es de este archivo de donde sale la obra gráfica
custodiada y catalogada en el Museo Nacional del Teatro de Almagro (figurines y
diseños de escenografías) y una buena parte de los documentos audiovisuales (fotos
y grabaciones de las piezas de teatro, danza y ópera) que tiene en sus fondos
documentales el Centro de Documentación Teatral, actualmente fusionado con el
Centro de Documentación de Música y Danza y denominado CDAEM, Centro de
Documentación de las Artes Escénicas y de la Música.
Precisamente el CDAEM ha lanzado recientemente un proyecto, en formato
digital, digno de mención y cuya visita es altamente recomendable: Centro
Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas (1984-1994)2. No sólo recoge una época
crucial de la carrera de Simón Suárez, sino que es un proyecto vivo, abierto siempre
a nuevas aportaciones.
El Museo Nacional del Teatro, el CDAEM y la ADE (Asociación de Directores
de Escena de España) son las únicas instituciones en las que se puede encontrar
actualmente material de consulta e investigación sobre el tema que nos ocupa. Aun
así, hay muchos montajes de los que no hay pruebas documentales salvo el
programa de mano o alguna reseña de prensa, en el mejor de los casos. Ni el Teatro
Español, ni el Centro Cultural de la Villa, ni el teatro Alcalá Palace en Madrid, ni
las principales salas del resto de España tenían por costumbre hacer grabaciones de
las obras expuestas hasta bien entrados los noventa del siglo XX. Nos consta3 que
el Teatro de La Zarzuela cuenta con mucho material, tanto gráfico como
audiovisual [incluso de las óperas en la desaparecida Sala Olimpia] y que
1

Cedido altruistamente por el heredero de su obra, Raúl SV Calderón.
https://www.teatro.es/contenidos/CNNTE/
3
Por testimonio directo de personas que trabajaron en el Teatro de La Zarzuela entre los ochenta y
noventa, como José Manuel Gorospe o José Antonio Campos, y de otras que trabajan actualmente,
como Jesús Pérez Gil. Asimismo, confirmado por el CDAEM.
2

2
https://digitalcommons.conncoll.edu/teatro/vol35/iss1/8
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recientemente ha sido transferido al CDAEM. No está catalogado ni archivado,
principalmente por falta de medios materiales y humanos, pero se prevé diseñar un
proyecto exclusivamente para realizar esta tarea.
También es importante señalar que entonces, y hasta después del año 2000, los
eventos escénicos no estaban concebidos ni diseñados [por razones estéticas y
tecnológicas] para ser grabados sino para ser vividos en directo, por lo que las tomas
audiovisuales, en muchos casos testimoniales, eran con cámara fija y en VHS. Por
otra parte, contar con un archivo personal como fuente casi única de investigación
es un privilegio, pero requiere un trabajo mucho más arduo de búsqueda, selección
y ordenación. En cualquier caso, tener testimonios grabados y escritos del propio
Simón Suárez es un legado valiosísimo a la hora de analizar y reconstruir su obra,
su pensamiento y su proceso creativo.
MADRID 1983-1996
¿Qué encuentra Simón Suárez al llegar a Madrid? ¿Cuál era la escena de los
años ochenta en Madrid?
Antes que nada, debemos citar dos circunstancias que marcan la producción y
programación cultural de este momento: la imparable necesidad de apertura
después de cuarenta años de dictadura y la voluntad política de impulsar y renovar
la cultura. Por otra parte, existía la necesidad, tácita o explícita, de discriminar
positivamente a los sectores que habían sido ocultados, perseguidos, forzados al
exilio o asesinados por su orientación sexual o política durante la dictadura. Esto
es, principalmente, la comunidad gay y la izquierda política, ambas históricamente
más visibles en el mundo de las artes. Es esencial tener en cuenta este entorno
sociopolítico y económico a la hora de analizar la expresión artística y el apoyo que
esta recibe en lo que se refiere a la programación y producción, tal como señala el
compositor Luis de Pablo4 refiriéndose al plan del Ministerio de Cultura diseñado
para dar apoyo a la joven creación de finales de los setenta y ochenta: “…la realidad
de los encargos [institucionales], en cualquier tiempo que ustedes busquen en la
historia de la música y aún del arte, es una parte consustancial a la creación
artística” (De Pablo 48-55)5.

4

Compositor bilbaíno de la Generación del 51 (Nueva Música). Pionero en la composición, análisis
y difusión de la música contemporánea a nivel nacional e internacional. Ha ejercido su labor
pedagógica en las principales ciudades de Europa, Sudamérica, EEUU y Canadá. Doctor Honoris
Causa por la UCM; director del CDMC (1983); Académico de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (1989); Premio Nacional de Música (1991); reconocido y premiado por innumerables
prestigiosas instituciones de todo el mundo. Compositor de seis óperas (la última, El abrecartas,
estrenada póstumamente el 16/02/22). En la segunda de ellas (El viajero indiscreto) Simón Suárez
hizo la dirección de escena y la escenografía (Teatro de La Zarzuela, 1990).
5
Texto recogido de una clase magistral de este compositor dentro del curso “La puesta en escena
de ópera”, dirigido por Simón Suárez.
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El Madrid que Simón Suárez encuentra cuando vuelve, a finales de 1982, es un
auténtico hervidero cultural multicolor deseoso de tendencias nuevas, unido a la
voluntad institucional de invertir en esa cultura emergente e impaciente por
recuperar el tiempo perdido. A pesar de que Simón Suárez era una rara avis dentro
de la movida y nunca se sintió parte de ella, lo cierto es que resultó ser el contexto
perfecto para que un artista como él, a sus treinta y seis años, con una formación
exquisita, encontrara el reconocimiento y apoyo necesarios para desarrollar su
talento y regalarnos un buen puñado de trabajos de originalidad y belleza únicas,
especialmente como escenógrafo, figurinista y diseñador de luz en la escena lírica.
La primera incursión de Simón Suárez en el terreno lírico madrileño fue en
1985 con la zarzuela barroca Clementina (única obra lírica del compositor Luiggi
Boccherini, con libreto de Don Ramón de la Cruz) para el Teatro Español por
encargo de José Luis Gómez6, dentro de la programación del II Festival de Otoño7.
Simón Suárez realizó un minucioso trabajo de arqueología musical antes de abordar
la dirección de escena y el diseño de la escenografía de esta pieza rescatada de los
archivos de la biblioteca municipal de Madrid, musicalmente reconstruida y
transcrita para la ocasión por Antonio Gallego y dirigida por José Ramón Encinar8.
Era la segunda colaboración de Simón Suárez con José Luis Gómez (la primera fue
en 1983 para el evento conmemorativo del cuarto centenario del Teatro Español,
En el corazón del teatro) y la primera con José Ramón Encinar, quien, en entrevista
directa, nos cuenta que el resultado de la puesta en escena de Clementina fue de tal
calidad, rigor y belleza, que supuso el sello de dos vínculos cruciales, profesional
y personalmente, que nuestro artista conservaría hasta el final de su vida. Nos
referimos al citado José Luis Gómez y al propio José Ramón Encinar.
No podemos seguir avanzando sobre la obra de Simón Suárez en esa vorágine
artística del Madrid de los ochenta sin citar uno de los milagros más raros de la
historia cultural de este país, merecedor de un lugar de excepción, pero tristemente
olvidado durante décadas como el propio Simón Suárez. Hablamos de lo que Juan
Carlos Justiniano López (párr.4) denomina aventura olímpica refiriéndose al
proyecto de ópera española de nuevos creadores que, desde el Ministerio de Cultura
y el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Música (INAEM), se impulsó en

6

Actor de teatro, cine y TV, productor y director teatral. Codirector del CDN (1978), director del
Teatro Español (1980), fundador y director del Teatro de La Abadía (1995), miembro de la RAE
(2011) y de la Academia de las AAEE (2014).
7
La profesora doctora Mª Francisca Vilches de Frutos (del Consejo Superior Investigaciones
Científicas) cita Clementina como montaje destacable que completó la programación del II Festival
de Otoño en 1985.
8
Compositor, Premio Nacional de Música 1988; director de orquesta sinfónica, de cámara y de
ópera a nivel internacional; miembro de la Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid y
de la homónima de Granada. Estrecho colaborador, amigo y admirador incondicional de Simón
Suárez.
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los primeros años ochenta y que tuvo su sede en la mítica Sala Olimpia, actualmente
Teatro Valle Inclán9.
Estuvieron involucradas tres instituciones: el Teatro Lírico Nacional de la
Zarzuela con su Orquesta Sinfónica residente, el Centro Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas (CNNTE), y el Centro para la Difusión de la Música
Contemporánea (CDMC). Parece que la idea original de este proyecto surge de
una propuesta conjunta de sendos directores de estas dos últimas instituciones, Luis
Guillermo Heras10 y Tomás Marco11 respectivamente, a José Antonio Campos12,
entonces subdirector general de música y sobreintendente del Teatro de La
Zarzuela.
Jorge Fernández Guerra13, el compositor que recibió el primer encargo de esta
serie de óperas, nos habla así veintitrés años después, siendo director del CDMC:
La envergadura del proyecto, la buena acogida del público y la implicación
de creadores de gran nivel, tanto en el ámbito de la música como en el de la
escritura y la puesta en escena, hacían merecedor a este proyecto de una
atención que no recibió cuando, en 1994, desapareció sin más explicaciones
(Fernández Guerra, Cuestiones de ópera 65).
No sabemos con certeza el papel que Simón Suárez jugó en esta iniciativa, pero
sí sabemos que este artista era un gran conocedor y enamorado de la ópera y que
en ningún caso fue una mera coincidencia el hecho de que estuviera allí, formando
parte importante desde el inicio de este proyecto. Podemos hacer esta afirmación,
en primer lugar, porque tenemos constancia de que Simón Suárez ya había
trabajado en seis óperas y otras tantas piezas teatrales que avalan un prestigio
profesional muy reconocido ya cuando surge esta propuesta; y en segundo lugar,
por los testimonios recogidos de profesionales tan relevantes como los ya citados
José Antonio Campos o José Ramón Encinar (parte fundamental del proyecto

9

Más datos en el enlace de la n2.
Dramaturgo, actor, director, gestor y editor teatral argentino-español, catedrático de la
Universidad Carlos III de Madrid. Premio nacional de teatro 1994; premio Federico García Lorca
1997. Director del CNNTE de 1984 a 1993.
11
Compositor y ensayista español. Director gerente (1981-1985) y director técnico (1991-1995) de
la Orquesta y Coro Nacionales de España; director del CDMC entre 1985 y 1995; director general
del INAEM de 1996 a 1999. Premio Nacional de Música 2002 y Premio Tomás Luis de Victoria
2016. Miembro (1993) y director (2020) de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
12
Funcionario de la Administración del Estado; gestor cultural y artístico; subdirector general de
actividades artísticas en la Transición y pieza fundamental en la apertura e impulso de las artes
escénicas y la música de este periodo a nivel institucional. José Antonio Campos siempre brindó su
admiración y apoyo incondicional a Simón Suárez.
13
Compositor, ensayista, experto en comunicación y periodismo musical. Premio nacional de
Música 2007; miembro de las compañías TEI, Tábano y CIT como músico de escena y actor;
director del CDMC (2001-2010), y especialista en ópera contemporánea, como estudioso y como
compositor.
10
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como compositor y director musical), ambos estrechos colaboradores y
admiradores del trabajo de Simón Suárez, tal como declaran en entrevista directa14.
Hablar de ópera en la segunda mitad del siglo XX es, cuando menos, delicado.
La muerte de la ópera es un paradigma de este siglo ya que el género lírico
representaba los valores estéticos, sociales y políticos que la vanguardia quería
romper y olvidar.
Hablar de ópera española es entrar en un terreno muy controvertido, pero
invertir tanto esfuerzo y apoyo en un proyecto de nueva ópera española, recién
salidos de la dictadura franquista y en plena movida madrileña, se puede calificar
de peripecia milagrosa, con toda la gratitud, el cariño y la admiración que nos
merece.
Dentro de esta valiente apuesta cultural se estrenaron, entre 1987 y 1994, ocho
óperas de cámara15, encargadas a jóvenes compositores/as y libretistas españoles:
Sin demonio no hay fortuna (Jorge Fernández Guerra y Leopoldo Alas)
Fígaro (José Ramón Encinar)
Francesca o el infierno de los enamorados (Alfredo Aracil y Luis Martínez
de Merlo)
El bosque de Diana (José García Román y Antonio Muñoz Molina)
Luz de oscura llama (Eduardo Pérez Maseda y Clara Janés)
Timón de Atenas (Jacobo Durán-Loriga y Luis Carandell)
El secreto enamorado (Manuel Balboa y Ana Rosetti)
El cristal de agua fría (Marisa Manchado y Rosa Montero).
En palabras de la profesora Presentación Ríos (97): “La iniciativa de estas ocho
óperas fue muy bien acogida en esos años y produjo la más importante cosecha de
encargos líricos de nueva creación que ha registrado nuestro país”.
Simón Suárez trabajó como escenógrafo, figurinista e iluminador en cuatro de
ellas16 y como director de escena, además, en las dos primeras. Pero, como
decíamos anteriormente, previo a este olímpico proyecto, ya había trabajado en seis
óperas entre los años 1985 y 1986: Clementina, La Zapatera Prodigiosa, Ida y
Vuelta, El Teléfono, La Médium y La Sonnambula17; en el Teatro Español, el Teatro
Alcalá Palace y el Teatro de La Zarzuela.
En pocos años se convirtió en el escenógrafo e iluminador de moda. Conocía a
fondo todas las disciplinas necesarias para montar un espectáculo escénico desde
cero, pero además era musicólogo. Su verdadera pasión era la música y
14

Ambos fueron entrevistados personalmente. Las entrevistas, grabadas audiovisualmente, forman
parte del material para la tesis doctoral citada.
15
Se entiende por “ópera de cámara” aquella diseñada para espacios pequeños, con acotación de
músicos, acciones y escenografía. Parece que Benjamin Britten fue el primero en usar este formato
en los años cuarenta del siglo XX.
16
Sin demonio no hay fortuna (1987), Fígaro (1988), Francesca o el infierno de los enamorados
(1989) y Luz de oscura llama (1991).
17
Más datos en el listado anexo.
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especialmente la ópera, el evento escénico más cercano a su idea de obra de arte
total, salvando las distancias con la idea wagneriana de la expresión y más cercana
a la de Francisco Nieva18, posiblemente la figura más importante del teatro
contemporáneo español, que también fue un sincero admirador del trabajo de
Simón Suárez y lo citó en su Tratado de Escenografía (151) como “escenógrafo
completo, capaz de resolver personalmente una totalidad teatral sin fisuras” . Nieva
también le dedicó un emotivo artículo el día siguiente de su muerte (“En la
desaparición…”, ABC 97).
Simón Suárez aparece en la escena madrileña en 1983 y el primer trabajo suyo
del que tenemos datos es una serie de programas sobre música barroca para Radio
Nacional de España (Radio 2) que realiza en otoño de ese año, por encargo de José
Luis García del Busto: “Equilibrios perdidos”, dentro del espacio denominado
Temas de música. Para esta misma cadena realizará el programa Der Wanderer (El
caminante), en el que combina música renacentista-barroca y música del siglo XX.
En ambos casos él mismo hizo el diseño, la selección, el guion y la locución19.
Ese mismo año Simón Suárez participa, junto a Luis Guillermo Heras y Juanjo
Granda, en el evento teatral que José Luis Gómez diseña para conmemorar el
Cuarto Centenario del Teatro Español, En el corazón del teatro; asimismo, colabora
en el diseño de luces con André Collet para Absalón de Calderón de la Barca,
dirigida también por José Luis Gómez, quien desde el primer momento supo captar
el enorme talento de Simón Suárez.
Apenas un año después era ya coordinador de teatro en el primer Festival de
Otoño de Madrid. Corría el año 1984 y, a partir de ese momento, su ascensión
profesional fue realmente vertiginosa. Trabajó en 17 óperas, 2 ballets/danza, 18
piezas teatrales, 3 piezas de teatro musical, una película y en espectáculos y
escenarios muy diversos, dentro y fuera de España.
En 1994 Simón Suárez diseña y dirige el curso de especialización sobre La
puesta en escena de ópera20, impartido del 4 de marzo al 28 de mayo de ese año en
la sala de ballet del Teatro Lírico Nacional de La Zarzuela. Si el proyecto de la Sala
Olimpia fue decisivo a nivel experimental y artístico, este curso sobre dirección y
puesta en escena de ópera supuso la demostración de la calidad académica, solidez
profesional y originalidad creativa de este artista. Asimismo, tuvo la oportunidad
de ofrecer su maestría como pedagogo a través de ponencias, entrevistas, debates y
18

Dramaturgo, novelista, articulista, libretista, pintor, ilustrador, escenógrafo, figurinista, director y
productor teatral. Premio nacional de teatro (1979 y 1992); Académico de la Lengua (1986); Premio
Príncipe de Asturias de las Letras (1992); Premio Joseph Caudí de escenografía (ADE 2002).
Admirado y admirador de Simón Suárez.
19
Datos recogidos del archivo de RNE y del personal de Simón Suárez.
20
Curso de más de 100 horas lectivas programado por Juan Antonio Hormigón (director de la ADE)
junto con La Consejería de Educación y Cultura de la CAM y la Universidad Carlos III de Madrid
en colaboración con el CDMC, la Embajada francesa y el Teatro Lírico Nacional de La Zarzuela.
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clases magistrales, junto a personalidades del medio reconocidas a nivel
internacional21.
En 1995 Adolfo Marsillach, entonces director de la Compañía Nacional de
Teatro Clásico, encarga a Simón Suárez la dirección y el diseño de escenografía de
El Gran Teatro del Mundo, de Pedro Calderón de la Barca, para la temporada
siguiente.
En enero de 1996 Simón Suárez estaba ensayando en el teatro La Abadía de
Madrid un montaje, íntegramente suyo, sobre música de Monteverdi, por encargo
de José Luis Gómez, cuando la muerte se lo llevó. La pieza llevaba por título
Escenas de amor y guerra o el triunfo de Amor, y las personas más cercanas a él
aseguran que este espectáculo es su “testamento artístico”, no sólo porque vuelca
sus principales ideas, filias y fobias, sino porque cuando lo diseña ya tiene la certeza
de que su muerte está muy próxima.
PENSAMIENTO Y PROCESO CREATIVO DE SIMÓN SUÁREZ
La belleza resultará de la forma bella y de la correspondencia del todo con
las partes, de las partes entre sí, y de éstas con el todo, de manera que los
edificios parezcan un cuerpo entero y bien acabado, en el cual un miembro
convenga al otro y todos ellos sean necesarios para lo que se quiera realizar.
(Palladio 51 52)
Hay varias razones poderosas para iniciar la presente sección evocando el
concepto de belleza según el arquitecto renacentista italiano Andrea Palladio. La
primera es que para Simón Suárez era una necesidad imperiosa rodearse de belleza
para sobrevivir a la vida real. Así lo expresa en sus escritos personales y lo aseguran
las personas con las que compartió profesión y vida. La segunda es el profundo
conocimiento y admiración que este artista tenía por el Renacimiento y Barroco
italianos, referentes constantes en su obra y en su forma de trabajar. Él mismo
podría ser considerado un polímata22 renacentista del siglo XX. En tercer lugar,
Simón Suárez concebía la belleza como un todo, tal como lo expresa Palladio, y no
como una superposición de partes bellas pero estancas e inconexas. La belleza es
el fin último y todo lo demás, incluidos los egos de los artistas, debe tener el
21

Eveline Plicque-Andréani, Cristian Chérezy y Michel Borne (Universidad de París VIII); Fátima
Gutiérrez (Universidad Autónoma de Barcelona); Javier del Prado (UCM); Andrés Peláez (CDT);
Luis de Pablo, Alfredo Aracil y José Ramón Encinar (compositores); Leopoldo Alas y Luis Martínez
de Merlo (libretistas); Emilio Sagi, Juán Antonio Hormigón y Juanjo Granda (directores de escena);
José Luis Téllez y José Luis García del Busto (musicólogos); Luis Álvarez y Manuel Cid
(cantantes), entre otros.
22
Polimatía: Condición del saber que abarca conocimientos sobre campos diversos de la ciencia, el
arte o las humanidades. Todos los filósofos antiguos lo eran y Leonardo da Vinci es el arquetipo de
polímata. En el Renacimiento lo definen como uomo universale y hoy denominamos “artista del
Renacimiento” a quien tiene esta condición.
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privilegio y la humildad de ponerse a su servicio. Esa era su premisa. Debemos
añadir que esta visión formista del arte en ningún caso está exenta de contenido
ético, filosófico y social. Muy al contrario, ambos artistas coinciden en que la obra
de arte debe aunar forma y fondo para ser realmente bella y debe formar parte de la
vida cotidiana de la gente, tal como apunta Rudolf Wittkower en La arquitectura
en la edad del humanismo (67 68): “Para Palladio `la práctica de la buena
arquitectura es una facultad moral y la arquitectura es una emanación de la unidad
de las ciencias y las artes, que constituyen, en conjunto, el ideal de la virtus ́”.
En este punto surge una de las eternas cuestiones, si la verdadera belleza
artística debe priorizar la ética o la estética. ¿Cuál de ellas va primero? ¿conviven
necesariamente? O sencillamente el arte debe ser puramente estético, como
defienden Immanuel Kant o Edgar Allan Poe, quien en su ensayo El principio
poético (5) defiende que se debe perseguir la estética y no la didáctica, a la que
considera una herejía. Esto, lejos de ser superficial, sólo está al alcance de aquellos
artistas que conocen verdaderamente el poder de la estética para transformar,
romper o sublimar. Ana María Pérez Rubio (198 199) hace esta observación
recogiendo el pensamiento del filósofo, músico y ensayista alemán Theodor
Adorno al respecto:
Por su parte Adorno (1962), en Notas de literatura, considera que la
filosofía del arte se plantea un falso dilema entre el arte por el arte y el arte
comprometido. […]. Incluso considera, en Teoría estética (2005b), que
cuando se instituye el compromiso como principio estético este puede
terminar operando como un elemento de control al que el arte mismo se
opone. […]. Para él, la eficacia [ética] derivaría de la existencia misma de
las obras de arte en tanto negaciones de lo práctico […]. Por eso, el arte es
crítica social a priori, aún el arte autónomo y no comprometido.
Creemos que Simón Suárez estaba más cerca de esta idea adorniana, además de
compartir con Poe y Baudelaire su visión bipolarizada del arte y de la vida. Esos
dos mundos que él distingue profesionalmente hablando cuando asigna, por un
lado, la escenografía y el vestuario a lo terrenal y tangible, y por otro, la luz y la
música a lo divino e intangible. Podemos decir que Simón Suárez manejaba con
maestría lo tangible y lo intangible del mundo escénico. Su trabajo era de una
pulcritud extrema y hasta el detalle más pequeño de su obra tenía una justificación
estética, histórica o filosófica de contexto.
Su obsesión por rodearse de belleza, por construir un mundo estéticamente
perfecto donde poder refugiarse o escapar de lo terrible del mundo real era la
particular forma que tenía de expresar su nostalgia del absoluto, rescatando la
expresión de Georges Steiner en Nostalgia for the Absolute (1974)
Buscando un último punto en común, podríamos observar que tanto la ciudad
renacentista de Palladio como el Madrid de los ochenta que encuentra Simón
Suárez eran el principal teatro de las actividades humanas del momento donde se
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exponía abiertamente todo lo nuevo y todo lo que había estado oculto en épocas
anteriores. El propio Palladio puso en su tratado Los cuatro libros de la
arquitectura (Primer libro 39) un frontispicio en el cual la arquitectura aparece en
el escenario de un teatro. Simón Suárez, por su parte, diseñó e hizo construir un
mini-teatro renacentista en el jardín de su propia casa. Salvando las enormes
distancias, fueron dos momentos históricos de luz.
No podíamos cerrar esta sección dedicada al concepto de belleza de Simón
Suárez sin citar a Baudelaire, como contrapunto a la armonía y equilibrio de
Palladio.
¿Vienes del hondo cielo o del abismo sales,
Belleza? Tu mirar, infernal y divino,
vierte confusamente beneficios y crímenes,
por lo que se te puede comparar con el vino23
(Baudelaire, Las Flores 63)
La belleza ideal, la realidad mezquina, lo maldito, lo grotesco y lo sublime. Así
era Simón Suárez, como hombre y como artista, infernal y divino, como el vino.
Siguiendo la estela de Baudelaire, pasamos a la siguiente idea-obsesión de Simón
Suárez: la lectura única. De la misma pluma de Charles Baudelaire podemos leer
en su artículo “Richard Wagner et Tannhäuser à Paris” (El arte romántico 234) la
siguiente reflexión al respecto:
Lo que realmente sería sorprendente es que el sonido no pudiera sugerir el
color, que los colores no pudieran dar idea de una melodía y que el sonido
y el color fueran impropios para traducir ideas, porque las cosas se han
expresado siempre a través de una analogía recíproca, desde el día en que
Dios articuló el mundo como una compleja e indivisible totalidad.
Y de la mano de Adolphe Appia, el escenógrafo suizo que revolucionó la
concepción del espacio escénico a principios del siglo XX, el filósofo de la música
y de la luz a quien Simón Suárez tenía como principal referente a la hora de vestir
un escenario, traemos estas palabras que nos hablan, de forma implícita, de la
necesidad ineludible de que cada una de las artes que intervienen en el drama
representado trabaje bajo una lectura única de la obra y no de forma independiente:
El drama (representado) es, de entre todas las obras de arte, la más compleja
y, además, la única de la que una parte constitutiva [aislada] no puede
considerarse como medio de expresión entre las manos del artista, lo que
disminuye muy sensiblemente su integridad y la rebaja a un rango inferior
(Appia 88).

23

1ª estrofa del poema “Himno a la belleza”.
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Simón Suárez (La puesta en escena 37) comienza con esta cita de Appia lo que
él denomina los reflejos del libro24, que está asimismo incluida en su cuaderno de
dirección para Doña Rosita la Soltera [Centro Andaluz de Teatro (CAT), Sevilla
1991] al que pertenece también el siguiente fragmento:
No hay duda. Al igual que la música, la luz debe tener dos funciones
esenciales: la narrativa y la reflexiva. (…). Nunca percibí con tanta claridad
la similitud entre Música y Luz. La escenografía y el vestuario tienen
mayores servidumbres, trampas profundas. Luz y Música habitan el espacio
de forma intangible.
En ese mismo texto cita nuevamente a Appia y a Baudelaire para decir que toda
puesta en escena debe emerger de una lectura única en su multiplicidad, de una
idea origen de la que surja todo el espectáculo y, por ende, todos los elementos
artísticos que intervienen:
La dramaturgia sólo puede nacer de su primer material, el texto, y de la
lectura única que se haga de él. […] el resto será consecuencia de esa única
conclusión. […] Sin embargo, en ese juego, hay una serie de reglas que es
necesario respetar o romper, pero de ninguna manera olvidar o ignorar. […]
Debemos conocer bien el origen, el porqué de esa obra, de su lengua, para
encontrar ese principio regulador de Appia (97) y esa metáfora
matemáticamente exacta25 de Baudelaire que produce el nacimiento de la
dramaturgia como auténtico reflejo de la obra. (Suárez, La puesta en escena
38 39)
Avanzando en su pensamiento, Simón Suárez confiesa: “[…] si para mi es
imposible imaginar teatro sin actores, puedo perfectamente imaginar una puesta en
escena de ópera en la oscuridad más absoluta”. También nos cuenta que, a veces,
en sus días bajos, le gustaba “[…] imaginar un espectáculo en el que, sumergidos
los espectadores en un agujero negro, cada cual pudiera imaginar lo que desee. El
mejor espectáculo del mundo. ¡Imagine usted mismo!”26(Suárez, La puesta en
escena 41). Según esta idea, la escena perfecta sería la que se materializa en la
imaginación de cada cual cuando permite, en la oscuridad más absoluta, que la
música/silencio inunde y excite todos sus sentidos y emociones o affetti27.
24

Expresión recurrente de S. Suárez que da título a un apartado de la clase magistral con la que este
artista abrió el curso sobre puesta en escena de ópera citado en la n20.
25

Charles Baudelaire sobre Víctor Hugo (1860): «En los excelentes poetas no hay metáfora,
comparación o epíteto que no sea una adaptación matemáticamente exacta a la situación actual,
porque esas metáforas, esas comparaciones, esos epítetos son extraídos del fondo inagotable de la
universal analogía».
26
Además de aparecer publicados, estos comentarios aparecen en sus apuntes personales y
cuadernos de dirección de ópera.
27
Término italiano surgido en el Barroco (XVII / XVIII) asociado a la teoría de las pasiones en la
música, directamente relacionado con el tratado Las pasiones del alma (1649) de René Descartes.
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El silencio se suele asociar a la ausencia, a la oscuridad, al vacío, pero el silencio
sólo existe en la música [como concepto y como parte de ella] y está siempre
habitado de imágenes, de espacio, de sonidos, de luz.
Pero vamos más allá, porque Simón Suárez (39) expresa en repetidas ocasiones
su idea de que la partitura musical es el verdadero texto (cuando se trata de género
lírico o ballet) que se debe seguir a la hora de generar una puesta en escena:
[…] hoy más que nunca estoy convencido de que la puesta en escena
combinación de las pasiones humanas realizada en el espacio con
variaciones en el tiempo- sólo puede surgir de la comprensión de la esencia
propuesta por la partitura. Ella es la única fuente de la que podemos
alimentarnos para conseguir un discurso coherente.
Por supuesto, no es el único ni el primero que hace esta afirmación. Esto es lo
que dicen algunos especialistas de talla internacional como el compositor, director
y pedagogo polaco René Leibowitz (70):
Así, nos es posible afirmar que una auténtica puesta en escena debe
desprenderse enteramente de la lectura de la partitura; que cada gesto, cada
movimiento escénico, debe ser como engendrado por la propia música con
el fin de alcanzar el significado exacto que debe expresar.
Por su parte, así lo expresa Eveline Plicque-Andréani, compositora, musicóloga
y pedagoga francesa; profesora y, más tarde, colaboradora de Suárez:
[…] creo que el único arte que puede organizar a los otros, cuando se trata
naturalmente de una voluntad de hacer juntos una obra total, el único arte
que puede servir de ligadura es la música. Porque es el único arte que no
tiene problemas de relación, de referentes, con la realidad (PlicqueAndréani 61).
De Giorgio Strehler, actor y director de teatro italiano, teórico renovador del
teatro a nivel internacional, fundador del Piccolo Teatro de Milán y director de
escena de ópera, recogemos las siguientes palabras como parte de unas
declaraciones ofrecidas en Milán en febrero de 1978:
[…] la relación dialéctica que existe entre la página musical y la acción
dramática, entre el sonido y el personaje […] no es cuestión de jerarquías.
Es cuestión de unidad […] ¿Qué se debe escoger en una puesta en escena
de ópera, la letra o la música? […] Evidentemente, hay que seguir la música.
[…] La síntesis debería estar hecha a priori [por el compositor]. Se debe
seguir la unidad de la música-palabra o de la palabra-música. […] Ahora, la
verosimilitud de los personajes la buscamos en la partitura, es ella la que
nos enseña la verdad de aquéllos con sus ritmos dramatúrgicos y
psicológicos que nacen de la música (Strehler 80).
No olvidemos que Simón Suárez era musicólogo, especialista en ópera barroca
y un erudito melómano que podía seguir perfectamente cualquier tipo de partitura.
La música era su gran fuente de inspiración a la hora de crear y materializar una
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puesta en escena, fuera ésta musical o no. En la música buscaba y encontraba
siempre el soporte, el ejemplo, el espejo para llegar a esa lectura única que
perseguía como principio creativo. “Y es que la música tendrá siempre esta
particularidad con relación al teatro: su puesta en escena comienza físicamente con
la primera nota de la orquesta y adquiere cuerpo en el sonido” (Suárez La puesta en
escena, 41).
Podríamos cerrar la secuencia creativa de Simón Suárez de esta manera:
TEXTO/MÚSICA

LECTURA ÚNICA

DRAMATURGIA

PUESTA EN ESCENA

Simón Suárez (36) afirma que la ópera es teatro en el sentido más antiguo y
purista del término [música y palabra] y que lo que hoy llamamos teatro es “una
deformación del género, una hipertrofia de uno de sus elementos, la palabra, en
detrimento de otro, la música”. Por esta razón él hace una distinción clara entre el
drama musical y el teatral en lo que se refiere a cómo enfocar la dirección escénica
e incluso el vestuario, la luz y la escenografía. De hecho, considera absolutamente
inadecuado abordar la dirección de una ópera como si fuera teatro en su acepción
moderna. Según su criterio, tanto la forma, la estructura, como las emociones o
affetti ya están [o deberían estar] en la propia música, y la extrema dificultad de la
técnica vocal/corporal que requiere la lírica/danza hace imposible un tratamiento
similar entre cantantes/bailarines y actores. Lo que sí debe ser común, sea cual sea
el evento escénico, es la necesidad de coherencia narrativa o lectura única.
Por otra parte, tanto entonces como ahora, hay muchos directores escénicos que
dirigen ópera, pero pocos realmente especializados en este género y menos aún que
además tengan suficiente formación musical, como era el caso de Simón Suárez.
Asimismo, la formación en arte dramático de músicos, cantantes y bailarines es
muy escasa o nula. A pesar de que actualmente esto ha mejorado cualitativamente
entre cantantes, sigue siendo una asignatura pendiente, en especial entre
instrumentistas. Así lo expresa Giorgio Strehler (80) en las mismas declaraciones
citadas anteriormente:
[…] el problema de la música-texto va ligado al de los intérpretes,
intérpretes “no preparados” que nada saben de los “problemas críticos” de
la ópera ni de la interpretación musical y textual. Ahora bien, en la ópera
está claro que la música es el centro y el motor. La dimensión sonora lo es
todo, está en la base de la acción.
Simón Suárez criticaba muy duramente a aquellos directores de escena que, por
desconocimiento o incapacidad, piensan que lo mejor que se puede hacer a la hora
de dirigir escénicamente una ópera es “camuflar” [con la escenografía, la luz y el
vestuario] al cantante para que sólo se oiga su voz.
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A este respecto decía: “Si Monteverdi o uno solo de los compositores de la
Camerata Bardi28 hubieran pensado semejante necedad, es evidente que no habría
nacido la ópera en el siglo XVII” (Suárez, La puesta en escena 40). Y, para ilustrar
este comentario, lo acompaña del prólogo original (en italiano y español) que
Monteverdi escribe para la interpretación escenificada de Il Combattimento in
Musica di Tancredi e Clorinda (madrigal nº7 del libro VIII, Madrigali guerreri et
amorosi/ Madrigales de amor y guerra).
En otro artículo titulado Dadme una metáfora matemáticamente exacta, (ADE
Teatro nº 17 [pp.12-13]) Simón Suárez habla sobre la relación entre la dirección y
el espacio escénico, añadiendo un código importantísimo que atribuye también al
nacimiento de la ópera, a la Camerata Bardi y a Monteverdi: la noción y separación
del tiempo. El tiempo de recitativo, de narración o de movimiento, frente al tiempo
de aria, suspendido o de reflexión. Define la escenografía como “el arte de la
transición temporal por medio del espacio (…) El mundo de la escenografía es un
mundo de metáforas sobre ese tiempo, esos tiempos.”
Y en esa idea obsesiva de Simón Suárez por perseguir esa unicidad de la obra
de arte, a través de la metáfora, también está el uso y disfrute que se hace del espacio
por parte de artistas y público. El evento escénico debe ser un viaje a otra
dimensión, rompiendo la cuarta pared29y generando un espacio, único también,
donde experimentar una vivencia artística total.
Como creador escénico, Simón Suárez sentía la responsabilidad de transponer
al público, sacarlo de su realidad y guiarlo a otra, usando la sala como nave y
combinando las artes que tenía a su alcance para diseñar la travesía perfecta.
Conseguía este objetivo a través, principalmente, de tres vías: la expansión de la
escena a la totalidad de la sala, haciendo que cada detalle formara parte de ella; la
ubicación de los músicos instrumentistas en el mismo plano que el resto de
intérpretes, formando parte activa de la escena; y el uso de recursos de otras artes,
como la proyección de imágenes, la voz en off, o la filmación paralela30, en
combinación con los tradicionales del teatro. Nuestro artista conseguía lo que

28

También llamada Camerata Florentina, es considerada la cuna del nacimiento de la ópera. Fue un
grupo de músicos, poetas, intelectuales y humanistas de Florencia reunido y auspiciado por el conde
Giovanni de Bardi para reconducir las artes, en especial la música y el drama, basándose en la Grecia
Antigua. Su actividad tuvo lugar en las décadas de los setenta y ochenta del siglo XVI y supuso una
revolución.
29
Aunque Denis Diderot habla de este concepto en su Discours sur la poésie dramatique (1759),
adelantándose a Constantin Stanislavski y a André Antoine, es este último quien teoriza y acuña el
término “cuarta pared”, en su texto Causerie sur la mise en scène, para definir el muro imaginario
que cierra la caja escénica y separa el evento artístico del público.
30
Simón Suárez fue uno de los primeros en usar el cine y la filmación paralela dentro del teatro en
España. Doña Rosita la Soltera de Lorca (Sevilla 1991) y El Viajero Indiscreto, ópera de Luis de
Pablo/Molina Foix, (Madrid 1990), por citar un par de ejemplos.
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después se ha dado en llamar la quinta pared31, es decir, no sólo que el público
participara de la escena, sino que ésta fuera más allá de la propia sala. Tenemos que
insistir en que estas prácticas son ya clásicas en la escena de hoy, pero en la España
de los ochenta eran novedades traídas de la vanguardia europea.
Por último, y en un orden de cosas más prosaico, citamos otra idea que Simón
Suárez defendía con rotundidad: arte viva VS arte museo. Las artes vivas o
contemporáneas deberían tener un circuito propio e independiente de las artes
pretéritas ya consagradas a las que nuestro artista denomina artes-museo.
Independiente en cuanto al tipo de salas, de público, de artistas, así como los
modelos de financiación y sus objetivos sociopolíticos y culturales. Validar este
concepto supondría una auténtica revolución en los modos de producción, gestión
y programación. Merece la pena leer la siguiente apreciación del famoso director
de orquesta austriaco Nikolaus Harnoncourt (14) para reflexionar sobre el tema:
Si hoy en día se retirase la música histórica de las salas de concierto y sólo
se interpretaran obras modernas, pronto quedarían desiertas; exactamente lo
mismo, a la inversa, habría pasado en tiempos de Mozart si se hubiese
privado al público de la música contemporánea y sólo si hubiese ofrecido
música antigua (por ejemplo, música barroca). Como vemos, la música
histórica, en particular, la del siglo XIX, es hoy la portadora de la vida
musical. Eso no había sucedido nunca desde que existe la polifonía.
Simón Suárez compartía con este director no sólo esta opinión, sino también su
fiel minuciosidad en el estudio del contexto original de una obra antes de abordar
su interpretación y el convencimiento de que cada música tiene su propio discurso,
que es imprescindible conocer y respetar, aunque sea para romperlo.
A modo de reflexión final, diremos que el Arte y el artista cubre dos necesidades
inherentes al ser humano: la de expresarse más allá de la lengua y la de trascender
más allá de su vida. Así pues, descubrir, cuidar, estudiar, preservar, respetar, apoyar
y potenciar la creación artística se vuelve imprescindible, como derecho y como
deber, para la vida humana. Ofrecemos el presente artículo, sobre uno de tantos
artistas olvidados, como contribución a esa causa.
CONCLUSIONES
IDEAS TRANSVERSALES DE SIMÓN SUÁREZ SOBRE EL ARTE ESCÉNICO
La primera conclusión que sacamos, y que el propio Suárez confirma repetidas
veces en apuntes, entrevistas y artículos, es que la música forma parte de la esencia
de este artista y ejerce sobre él un poder ineludible como elemento emocional,
inspirador, generador, estructurador y analítico a lo largo de toda su vida, personal
31

Término sin autoría reconocida que define un nuevo muro imaginario que se sitúa fuera de las
salas (teatro, cine, etc.). Dependiendo del contexto puede variar, pero siempre se refiere a metareferencias que combinan la ficción con la realidad, una nueva forma de comunicar con el público
más allá del evento artístico.
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y profesional. La dimensión escénica de la música y la dramaturgia implícita en
ella atraviesan toda su obra.
La segunda es que Simón Suárez era un artista con una sensibilidad creativa
que, aunque seguramente no inventó nada nuevo en el sentido estricto, sí fue capaz
de interpretar de forma magistral las vanguardias artísticas europeas de los años
sesenta y setenta del siglo XX (que vivió en primera persona) con un gusto
exquisito, y lo plasmó de forma especial en sus diseños de figurines, escenografías
e iluminación. Y más importante aún, trajo esa vanguardia a un mundo tan cerrado
y decimonónico como la escena lírica española, poniendo las primeras piedras de
una nueva concepción de la dirección y puesta en escena en este campo.
La tercera es que, no sólo buscaba la relación entre las distintas artes, sino
también la conexión entre diferentes culturas, desde el Flamenco a la música de los
pigmeos o el gagaku japonés, así como entre la Antigüedad clásica y la vanguardia
o entre las novedades científicas de cada época y el arte. Estaba convencido de que,
al igual que los postulados estéticos barrocos tienen su origen en los
descubrimientos de Galileo, Lulio, Copérnico y Kepler, las rupturas artísticas del
siglo XX tenían que ver con la desintegración del átomo (Suárez, Dadme una
metáfora 13; La obra debe ser 71). El arte tiene el poder y la responsabilidad de
expresar el saber y el sentir de su época.
Por último, enumeramos brevemente las ideas transversales de este artista:
Belleza, ética y estética. Para Simón Suárez la belleza era una necesidad, la
estética una prioridad [siempre bien documentada y justificada] y la ética añadida
a la obra de arte una redundancia.
Lectura única o coherencia narrativa por parte de los creadores que intervienen
en el montaje de una obra es lo que garantiza que la criatura escénica nazca, crezca
y sea realmente bella, y no una superposición de egos.
La metáfora como vehículo perfecto para conseguir la unicidad de la obra y
entender la relación fundamental entre las distintas artes.
Música-texto. Según Simón Suárez, la partitura musical es el verdadero texto
y la música es el único elemento unificador para la puesta en escena de teatro
musical, danza y género lírico, especialmente la ópera.
La música como generadora de escena. La música, arte intangible y efímera,
necesita encarnarse a través de otras artes, esa es su debilidad y su poder.
Conceptos recurrentes de Simón Suárez como la partitura escénica o el silencio
habitado nos hablan de la capacidad de evocar una escena que él le atribuía a la
música per se. Recogiendo este pensamiento como cierto, podemos afirmar que la
música es siempre un arte escénico.
Silencio habitado. El silencio como parte inseparable de la música e
igualmente poderoso como elemento evocador. Nunca está vacío.
Vivencia artística total. Más allá de la idea wagneriana, se trataba de ofrecer
una experiencia sensorial y pasional completa. Diseñar la escena más allá del
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escenario, priorizar la música en directo sobre el escenario, o filmar y proyectar
cine, eran algunos de los recursos preferidos por Simón Suárez para conseguirlo.
Arte viva VS Arte museo. Así es como nuestro artista expresaba la separación
que, en su opinión, debía hacerse entre la creación contemporánea de artistas vivos
y la creación de siglos anteriores, suficientemente antigua como para haber pasado
el filtro de la historia.
ANEXO I. OBRA (1983-1996)
a) ÓPERA
1. Clementina (Zarzuela barroca con música de Luiggi Boccherini y libreto de
Ramón de la Cruz). Teatro Español, Madrid 1985.
Dirección y escenografía.
2. La zapatera prodigiosa (música y libreto de Juan José Castro sobre la pieza de
Federico García Lorca). Teatro Alcalá Palace, Madrid 1986.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
3. Ida y vuelta (Paul Hindemith y Marcellus Schiffer). Teatro de la Zarzuela,
Madrid 1986.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
4. El teléfono (música y libreto de Gian Carlo Menotti). Teatro de la Zarzuela,
Madrid 1986.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
5. La médium (música y libreto de Gian Carlo Menotti). Teatro de la Zarzuela,
Madrid 1986.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
6. La sonnambula (Vincenzo Bellini y Felice Romani). Teatro de la Zarzuela,
Madrid 1986.
Escenografía y diseño de luz.
7. Sin demonio no hay fortuna (Jorge Fdez. Guerra y Leopoldo Alas). Sala
Olimpia, Madrid 1987.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
8. Fígaro (música y libreto de José Ramón Encinar). Sala Olimpia, Madrid
1988/Teatro de la Zarzuela, Madrid 1989.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
9. Francesca o el infierno de los enamorados (Alfredo Aracil y Luis Martínez de
Merlo). Sala Olimpia, Madrid 1989.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
10. El viajero indiscreto (Luis de Pablo y Vicente Molina Foix). Teatro de la
Zarzuela, Madrid 1990.
Dirección y escenografía.
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11. Luz de oscura llama (Eduardo Pérez Maseda y Clara Janés). Sala Olimpia,
Madrid 1991.
Escenografía, figurines/vestuario y
diseño de luz.
12. Anna Bolena (Gaetano Donizetti y Felice Romani). Teatro de la Zarzuela,
Madrid 1991/Théâtre Royal de la Monnaie, Bruselas 1993.
Dirección y diseño de luz.
13. La Hora Española (Maurice Ravel y Franc-Nohain) Teatro de la Zarzuela,
Madrid 1992. Premio Joseph Caudí de escenografía.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
14. Belisa (Miguel Ángel Coria y Antonio Gallego sobre Lorca). Teatro de la
Zarzuela, Madrid 1992. Premio Joseph Caudí de escenografía. Dirección,
escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
15. Los pescadores de perlas (Georges Bizet, Eugène Cormon y Michel Carré).
Festival Internacional de Grec, Festival Olimpic de les Arts, Barcelona 1992.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
16. Edipo rey (Igor Stravinski y Jean Cocteau sobre Sófocles). Teatro de la
Zarzuela, Madrid 1995. Premio Joseph Caudí de escenografía.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
17. El ruiseñor (Igor Stravinski y Stepan Nikolayevich Mitusov sobre Andersen).
Teatro de la Zarzuela, Madrid 1995. Premio Joseph Caudí de escenografía.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
b) TEATRO
1. En el corazón del teatro. Encargo de J.L. Gómez para el evento conmemorativo
del 4ºcentenario del Teatro Español, Madrid 1983.
Co-dirección escénica.
2. Absalón (Pedro Calderón de la Barca). Teatro Español, Madrid 1983.
Colaboración diseño de luz con André Collet.
3. Juicio al padre (Franz Kafka). Teatro Romea, Murcia /Teatro Español, Madrid
1984.
Escenografía y diseño de luz.
4. La gran pirueta (José Luis Alonso de Santos). Teatro Monumental, Madrid
1986.
Escenografía y diseño de luz.
5. A noite vai coma un rio (Álvaro Cunqueiro). Auditorio Gustavo Freire, Lugo/
Sala Olimpia, Madrid 1986.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
6. Romance de lobos (Ramón Mª del Valle-Inclán). Teatro Nacional Dona Maria,
Lisboa 1987.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
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7. Quartett (Heiner Müller). Centro Cultural de la Caja de Ahorros, Vigo 1987.
Vestuario.
8. El Hombre Deshabitado (Rafael Alberti). Centro Cultural de la Villa, Madrid
1988.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
9. Los 80 son nuestros (Ana Diosdado). Teatro Infanta Isabel, Madrid 1988.
Escenografía.
10. La señorita de Trévelez (Carlos Arniches). Centro Dramático de la Generalitat
Valenciana/Teatro Rialto, Valencia 1990.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
11. Doña Rosita la soltera (Federico García Lorca). Centro Andaluz de Teatro
(CAT), Sevilla 1991.
Dirección y escenografía.
12. La casa de Bernarda Alba (Federico García Lorca). CAT, Sevilla 1992.
Escenografía.
13. Don Juan Tenorio (José Zorrilla). Centro Dramático de la Generalitat/ Teatro
Rialto, Valencia 1992.
Escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
14. Cambio de Marea (Ernest Hemingway, Federico García Lorca y Yalal Al-Din
Rumi). Sala Triángulo, Muestra alternativa de Otoño, Madrid 1993. Escenografía.
15. A la sombra de las luces (Fernando Domenech y Juan Antonio Hormigón). Sala
Olimpia, Madrid 1993.
Escenografía, vestuario, diseño de luz e interpretación.
16. Espectros (Henrik Ibsen). Sala Perea, Santander 1993 /Barcelona y Teatro
Albéniz, Madrid 1994.
Escenografía, vestuario y diseño de luz.
17. Castillos en el aire (Fermín Cabal). La Abadía 1995.
Escenografía y diseño de luz.
18. Don Juan, carnaval de amor y muerte (Pedro Álvarez-Ossorio sobre varios
autores). CAT, Teatro Central Isla de la Cartuja de Sevilla 1995.
Escenografía y vestuario.
b) DANZA/BALLET
1. La fille mal gardée. Teatro de la Zarzuela, Madrid 1989.
Escenografía, figurines/vestuario y luz.
2. En otro tiempo/Pages in the writing /Punto de luz (Simón Suárez /Carmen
Senra). Espectáculo de danza/teatro a partir de un fragmento del Ulises de James
Joyce. Centro Cultural de La Villa, Madrid 1991.
Guion, escenografía, vestuario y codirección con Carmen Senra.
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3. Edipo rey y El ruiseñor. La coreografía de estas dos óperas de Stravinski,
diseñada por Cesc Gelabert y Lydia Azzopardi, merece mención a parte como
Danza. Teatro de la Zarzuela 1995.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
c) TEATRO MUSICAL
1. La historia de un soldado (Igor Stravinski/ Charles Ferdinand Ramuz). Teatro
Principal, Alicante 1988/89.
Dirección, escenografía, figurines/vestuario y diseño de luz.
2. Jondo, la razón incorpórea (Manuel Morao y Simón Suárez). Teatro Lope de
Vega (VIII Bienal de Flamenco), Sevilla 1994.
Dirección escénica y escenografía.
3. Escenas de Amor y Guerra32 (Simón Suárez). Teatro de La Abadía, Madrid
1996. No estrenado33.
Idea, proyecto, dirección, escenografía, vestuario y luz.
d) OTROS
1. Otra vuelta de tuerca. Película basada en la novela de Henry James y dirigida
por Eloy de la Iglesia, Euskadi 1985.
Escenografía y figurines.
2. Andalucía y el Mediterráneo. Muestra arqueológica dentro de la Feria de
Muestras de Sevilla, 1990.
Dirección artística, escenografía y diseño de luz.
3. La Folía.34 Espectáculo encargado por la Radio alemana NRW a Simón Suárez
para los medallistas alemanes de las Olimpiadas de 1992 en Barcelona. Casa de la
Radio de Renania-Westfalia, Colonia 1992.
Idea, guion, escenografía, dirección y diseño de vestuario y luz.
e) TRABAJOS A FALTA DE DATOS
1. L´Homme atlantique, de Marguerite Duras. CAT Sevilla, 1993.

32

Es el título del proyecto, anteriormente citado, sobre música de Monteverdi que Simón Suárez
estaba ensayando en el teatro La Abadía de Madrid cuando murió el 18 de enero de 1996.
33
El 16 de septiembre de 2022 se estrenó (en el Teatro Paco Rabal de Madrid) el espectáculo titulado
La guerra de Amor, basado en el cuaderno de notas de Suárez para Escenas de amor y guerra. Fue
grabado por el CDAEM (en un futuro próximo estará accesible) y, al igual que el presente artículo,
formará parte de una investigación doctoral sobre este artista.
34
Según las notas del programa de mano (editado en formato mini-libro de tapa dura forrada en
tela), el público podía disfrutar de un bellísimo viaje interactivo que se extendía por todo un edificio
de tres alturas para degustar la parte más exquisita de la poesía, la música, el teatro, la danza, la
pintura y la gastronomía de España. Todo un ejemplo de vivencia artística total.
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2. Olivia y Macedonia, de Lourdes Ortiz. A fecha de este artículo no tenemos
datos de su estreno, previsto para septiembre-octubre de 1995.
Espacio escénico y el vestuario.
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